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Quando falamos de compêndios ou tratados musicais de origem portuguesa, ou 
impressos em Portugal, e com uma importância relevante para a área da música e da 
sua evolução histórica, podemos deparar-nos com alguns nomes.  
Gustavo Ângelo Dias lista alguns dos tratados publicados em Portugal nesta época – 
séc. XVIII, destacando Flores Musicais colhidas no jardim da melhor Lição de vários Autores 
(1735, João Vaz Barradas Muito Pão e Morato), Compendio Musico ou Arte Abreviada 
(1751, Manoel de Moraes Pedroso), Arte ou Regras de Acompanhar Cravo, e todo o género de 
instrumento (original de 1758, de Alberto Joseph Gomes da Silva) ou ainda Novo Tratado 
de Música, Metrica e Rythmica (1779, Francisco Ignacio Solano). Alguns destes tratados 
foram inclusivamente já estudados e analisados, havendo publicações sobre os 
mesmos1.  
O objectivo desta comunicação é o de apresentar de uma forma um pouco mais 
específico o tratado de Manoel de Moraes Pedroso, publicado no Porto em 1751, 
sendo que o principal foco de atenção estará na questão do corpo e da palavra 
cantada na prática musical, e a maneira como estas questões são focadas e descritas 
nesta obra. 
Este tratado revestiu-se de uma importância bastante grande, tornando-se uma das 
fontes primárias para a teoria musical portuguesa. As suas indicações no que diz 
respeito à aprendizagem do baixo contínuo são bastante precisas e, de acordo com 
Gustavo Dias, torna-se manancial de informação primária e fundamental para quem 
quisesse saber qual a correcta maneira de interpretar música, fosse esta cantada ou 
tocada. Para além disto, possui uma importante secção sobre a chamada “regra de 
																																																								
1 Refira-se o caso da análise prévia feita ao tratado de Alberto José Gomes da Silva, publicada 
pelo nº 106 da revista da APEM, em 2000, de autoria de Mafalda Nejmeddine. 
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oitava”, fórmula harmónica da qual se falou pela primeira vez após a publicação de 
um tratado de baixo-contínuo de François Campion.2  
O tratado divide-se em quatro partes fundamentais: “Tratado de Cantoria”, “Tratado 
de Acompanhamento”, “Tratado do Contraponto” e “Práticas”, sendo que esta 
última secção é composta por quatro práticas: para se fazer árias, solos, duetos ou 
qualquer concertado, para fazer o recitativo, para fazer sinfonias e para fazer 
minuete. 
Nesta obra de apenas 47 páginas,  ao longo das quatro secções podemos encontrar 
ainda vários capítulos e aquilo a que o autor chama advertências, que acabam por se 
tornar focos importantes de indicações relativas à prática performativa. Dentro das 
quatro partes principais, a relativa ao contraponto é a que subdivide em mais 
capítulos, constando de 12. Já os tratados específicos relativos à cantoria e ao 
acompanhamento, os que se tornam mais importantes no âmbito desta comunicação, 
são compostos cada um apenas por dois capítulos e várias advertências. 
No primeiro capítulo do tratado encontramos diversas referências vocacionadas para 
a questão da prática vocal. Ao longo deste “Tratado da cantoria”, Pedroso faz 
algumas considerações importantes, como por exemplo a descrição pormenorizada do 
processo de cânon. Não deixa de ser interessante notar como este processo parece 
assemelhar-se a uma opção que podemos encontrar em Laudate Pueri de Miguel Anjo 
do Amaral (se bem que neste caso não se possa falar efectivamente de cânon mas de 
entrada quase em estilo fugato, em que o tema constituído por um harpejo 
descendente é introduzido pelo baixo e reproduzido pelas outras vozes que entram 
sucessivamente). No entanto, esta opção pode ser inserida, ou comparada, com a 
descrição que Pedroso faz: “Canon serve para que huma vóz vá seguindo outra que já 
vai cantando”. Esta mesma descrição acaba por ser repetida na terceira secção, 
“Regras do Contraponto”: “canon he huma voz que vai dizendo sempre o mesmo 
que outra vay já cantando”, referindo que este é o processo pelo qual o canon deve 
funcionar independentemente do número de vozes. 
																																																								
2 Palavras de Silva Leite (1759-1833), compositor e guitarrista citado por José Francisco 
Bastos Dias de Pinho na sua tese “Quadro Teórico do Baixo Contínuo em Portugal no século XVIII. A 
definição de Frei Domingos de S. José Varela é semelhante, e ambas parecem ter sido baseadas na 
própria definição de Rousseau. Já Mário Marques Trilha nos refere que esta é uma designação que 
surge após a publicação de um tratado de baixo-contínuo de François Campion, desfazendo o erro – ou 
ambiguidade - que seria veiculado desde Rousseau na atribuição da autoria desta designação. 
Rita Faleiro  - A voz e o corpo performativo no “Compendio Musico” de Manoel de Moraes Pedroso 
 
Jornada Corpo, Palavra, Música 
Museu Nacional da Música, 07 de Dezembro de 2017 
3 	
Dentro da secção destinada às práticas vocais, é importante referir que várias são as 
indicações dadas que podem servir quer para o canto quer para os instrumentos. É o 
caso da 15ª regra, referente às apogiaturas. Pedroso descreve o processo pelo qual a 
real duração de cada “apoio” é determinada, retirando-se um pouco do valor 
temporal da figura principal”. Quando nos deparamos com os manuscritos que estão 
presentes nos fundos musicais quer de Évora quer mesmo de Faro (como os da autoria 
do padre Tomás Abreu), percebemos que vários são os locais onde estes apoios vão 
estar presentes, seja na voz seja no acompanhamento instrumental. Estas indicações 
que Pedroso dá nesta secção são válidas para aplicação em qualquer um destes casos. 
Igualmente aplicáveis em diversas situações são as referências ao uso do sinal 
comummente chamado de suspensão, que Pedroso apresenta como “caldeirão”. De 
facto, este sinal aparece descrito como “para fazer para o compasso na figura que 
estiver debaixo delle em quanto o cantor, ou instrumento quizer fazer alguma 
passage, ou trinado, e então deve ter um pontinho dentro”. Torna-se curioso reparar 
como em determinados manuscritos este sinal nos aparece mas sem indicação de que 
haja alguma ornamentação a ser executada nesse local. Poder-se-á assumir que seria 
um caso de improvisação ornamental a nível vocal ou instrumental? Assim parece ser, 
até mesmo pela escolha das palavras “quiser fazer”, que sugerem uma enfatização da 
livre vontade do intérprete. Antes de passar à secção das advertências, o autor vai 
falar sobre a questão da inserção da letra da peça musical em notas longas (18ª regra). 
No que diz respeito às Máximas (que valeria habitualmente oito compassos), estas 
seriam utilizadas como base de declamação de várias sílabas, dando Pedroso o 
exemplo prático de Gloria Patri et Filio. Ainda que estas sílabas não perfizessem os oito 
compassos a que esta figura rítmica correspondia, era utilizada como aglutinadora de 
sílabas, devendo estas ser cantadas por “todas as vozes com o mesmo golpe”, sendo 
que assim que a expressão/letra terminasse, se havia de prosseguir “co as Figuras que 
se seguem, e se cantaõ já a compasso” (pg. 10). Já nas advertências finais do capítulo, 
que são cinco, Pedroso vai falar de alguns aspectos que, apesar de serem mais 
facilmente entendidos através da audição por dizerem respeito a práticas do âmbito 
ornamental, devem ser colocados em suportes teóricos na medida do possível. Fala-se 
assim do trinado, que deve ser realizado no penúltimo ponto de todas as cadências. 
Sendo uma descrição pouco clara (devido às dificuldades que o próprio autor refere, 
“senão pode bem explicar por escrito”), é possível que esta descrição se aproxime do 
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que é hoje conhecido por trilo. Sendo de uso obrigatório no penúltimo ponto das 
cadências, outros locais existiam onde este trinado poderia ser substituído pelo 
Tremullo ou tremido, “e he cantar hum ponto com a voz tremendo”, à semelhança do 
que representa o que se conhece por vibrato. Não é irrelevante esta questão. Quando 
olhamos para as linhas vocais das obras presentes nos arquivos de Évora e Faro, e por 
certo nos arquivos de outros locais, percebemos que nos encontramos perante linhas 
vocais de carácter acentuadamente virtuoso (solistas ou não), bastante semelhantes às 
linhas operáticas italianas, o que não é de surpreender tendo em conta o contexto 
histórico e cultural que se vivia. Fala-se ainda do mordente, que não possui indicação 
imagética ou simbólica na música e que “se faz descendo com a voz cinco pontos 
[tons?] antes de dar a figura”. Uma vez mais fica presente a questão da liberdade 
dada ao intérprete relativamente ao modo ou momento de utilização desta figura 
ornamental, já que o cantor deve “usar-se delle quando lhe parece melhor”. As 
indicações relativas ao modo de cantar terminam com a indicação dos locais onde a 
respiração é proibida: é o caso das cadências finais das frases, onde seria proibido 
respirar enquanto a mesma é executada (“nunca fazer respiração no meio de uma 
cadência”), devendo a respiração ser tomada “antes do trinado”. Quanto às cadências 
em si, nunca poderiam ser realizadas sobre as vogais “U” e “I”, apenas nas restantes. 
Quanto à segunda secção, “Tratado de acompanhamento”, nela podemos encontrar 
diversas referências à correcta maneira de tocar um instrumento de tecla, havendo 
inclusivamente por algumas vezes a explicitação do facto de que este instrumento 
seria o órgão. Porém, não é de excluir a hipótese de que estas mesmas indicações se 
pudessem aplicar a outros instrumentos de tecla, como por exemplo o cravo. No 
fundo, são-nos apresentadas algumas das regras básicas para os instrumentos de tecla, 
independentemente de qual o instrumento ao qual se aplicariam. 
A este nível, é possível transcrever alguns dos exemplos que são dados. Ao longo deste 
capítulo, podemos encontrar a referência a que quando existem mudanças de posição, 
deverá haver o cuidado de verificar se alguns dos dedos se podem manter no mesmo 
lugar, com o objectivo de haver uma “melhor compostura de mãos, e uniaõ de vozes” 
(pg. 21). Não estando escrito, é possível deduzir que esta indicação tem como 
objectivo uma maior eficácia e rapidez na acção de tocar. Não deixa de ser curioso 
verificar como esta é uma prática que ainda hoje em dia ainda utilizada por 
instrumentistas de tecla, como pianistas, ou organistas. No fundo, afigura-se ser uma 
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indicação mais pro forma do que realmente um ensinamento novo, ou uma técnica 
nova, já que esta maneira de tocar acaba por ser intuitiva. No entanto, Moraes 
Pedroso opta por frisar este aspecto performativo. Relativamente à postura das mãos, 
podemos encontrar na obra de Pedroso outras indicações que se mantém iguais – ou 
com poucas diferenças – na sua aplicação hoje em dia. Refiram-se as referências, por 
exemplo, à proibição (ou ao desejável evitar) de utilização de dedos como o quinto ou 
o primeiro (mindinho ou polegar) em determinadas passagens. Veja-se por exemplo a 
Advrtência II, Capítulo II: “Nunca se dará como dedo Pollegar em tecla acidental, e 
somente se fará o contrário disto, quando for alguma postura de vozes, em que não 
haja outro dedo que chegue, ou quando for corrida, que passem também os mais 
dedos por teclas acidentais”. No resto desta advertência, Pedroso refere que dedos se 
devem utilizar quando a seguir a uma tecla acidental (bemol ou sustenido), de 
maneira a “se livrar de dar em tecla acidental com o dedo Pollegar”. Estas 
recomendações, justificáveis pela própria morfologia da mão humana, são ainda hoje 
em dia tidas em conta: actualmente, os instrumentistas de tecla conhecem a 
importância de evitar determinados dedos em determinados locais do teclado, pois 
retiram muitas vezes eficácia e fluidez à performance. Existem, obviamente, 
excepções: pensemos em harpejos de determinadas tonalidades (como a de sol bemol 
maior Maior) em que pelo facto de todas as teclas serem acidentais se torna 
fisicamente impossível evitar a utilização destes dedos. No entanto, desde o século 
XVIII que estas técnicas eram não só as conhecidas como as veiculadas, tendo em si 
importância suficiente para serem incluídas nestes tratados musicais. 
Também a utilização do quinto dedo é referida por Pedroso. Na Iª Advertência deste 
capítulo, é-nos descrita a correcta dedilhação para tocar escalas (referidas como 
“oitavas”). Pela descrição de Pedroso, nestas ocasiões o quinto dedo não seria 
utilizado: “primeiramente se deve saber que para correr huma oitava se há de 
começar com o dedo Pollegar, que chamão primeiro dedo, e se há de seguir com o 2, 
3 e 4´dedos, e para continuar com os outros quatro pontos se há de tornar a começar 
com o dedo Pollegar, e seguir outra vez com os mesmos 2, 3 e 4º dedos”. Da mesma 
forma, na mão esquerda, a oitava começaria não com o quinto dedo mas sim com o 
quarto, aparecendo-nos claramente a exclusão do quinto dedo: “(...) e na mão 
esquerda se começa pelo dedo que está mais chegado ao Mendinho até 
chegar ao Pollegar (...)”. Esta seria a regra, a não ser no caso de ser necessário 
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tocar-se apenas cinco notas. A razão para utilizar o quinto dedo neste caso está ligada 
ao facto de não ser “bem mudar-se a mão para hum ponto somente” (pg. 22). Assim, 
a dedilhação-base para a execução das escalas advogada e disseminada nesta altura, 
consistiria em duas sequências 1-2-3-4 (4-3-2-1 na esquerda). Esta é uma das 
indicações que foram perdendo uso ao longo dos tempos, já que passou a ser prática 
utilizar uma sequência diferente de dedos para execução de escalas: 1-2-3-1-2-3-4-5. 
Podemos ver aqui eventualmente uma fusão com os conselhos e práticas advogadas 
neste tratado teórico, já que quando a escala é baseada unicamente em uma oitava, 
encontramo-nos perante a situação de apenas ser necessário tocar cinco notas (fá-dó, 
no caso de dó maior). Eliminou-se assim, mesmo nos casos em que se repete a oitava, 
a utilização do quarto dedo na primeira parte da escala. Esta nova dedilhação era já a 
defendida e divulgada cerca de um século mais tarde3.  
Sobre a maneira de tocar o órgão, é também importante referir a descrição que é feita 
relativa ao processo denominado “diminuição”: segundo este processo, realizado 
apenas em solos vocais acompanhados unicamente do órgão, este instrumento daria 
“figuras diminuídas em vez de cheias”, ou seja, dobrar-se-ia o valor das figuras para 
que houvesse um enchimento musical maior; nas palavras de Pedroso, “como se 
quisesse tocar alguma sinfonia sobre aquelle basso” (pg. 20). É a situação que se pode 
encontrar, embora com algumas especificidades, por exemplo, em obras de Miguel 
Anjo do Amaral, como o salmo Nisi Dominus, logo no seu compasso 9.  Também a 
questão relativa à mão correcta a utilizar no órgão consoante a clave musical indicada 
é referida por Pedroso. Ainda que pareça irrelevante, é uma indicação que se torna 
importante uma vez que não é raro nos manuscritos encontrarem-se mudanças de 
clave, originadas pelos registos que o compositor pretende, e que permitiria ao 
executante saber com qual das mãos deveria tocar a linha melódica.  
No que diz respeito ainda à prática performativa do órgão, Pedroso não deixa de fora 
a questão tão importante das cifras. Estas são abundantes, como se pode ver pelos 
exemplos dos manuscritos presentes por exemplo na Sé de Évora, e Pedroso tem o 
cuidado de referir como haveriam de ser executadas de acordo com a sua posição em 
relação às notas do manuscrito: “os números que estão postos uns por cima dos outros 
																																																								
3 Recordemos a publicação em 1873 do famoso “The virtuous pianist”, de Charles-Louis 
Hanon, em que esta dedilhação já aparece como a correcta a ser dominada 
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são para se tocar todos ao mesmo tempo e os que estão huns por diante dos outros se 
hão de tocar do mesmo modo que estão postos” (pg. 20) 
Ainda no primeiro capítulo, na secção intitulada “algumas advertências necessárias 
para saber o modo de pôr os dedos no órgão”, podemos encontrar indicações precisas 
relativamente à correcta maneira de se executarem ornamentos como por exemplo os 
trilos (que deveriam ser executados com o 2º e 3º ou com o 3º e 4º dedos) ou as 
apogiaturas (referidas como “apoios”); de acordo com Pedroso, estas seriam 
executadas dependendo dos dedos que se afigurassem mais confortáveis; quanto ao 
mordente, este deveria utilizar dois dedos para duas teclas, especificando que na mão 
esquerda estes dedos seriam o polegar e o indicador e na mão direita seriam os 2º e 3º 
dedos. Já para a realização de acordes de três notas, haveria de se usar 1-3-5, a não 
ser que isto implicasse a utilização de polegar numa nota acidental. Nesse caso, usar-
se-ia o conjunto 2-3-5. Esta mesma recomendação seria válida para a realização dos 
harpejos. Pedroso fala ainda da dedilhação que devia ser usada para a execução de 
terceiras. Antes de terminar a secção relativa à postura das mãos no teclado, Pedroso 
defende o que se torna uma postura mais natural e morfologicamente correcta, o que 
possibilitaria sem dúvida uma maior eficácia e fluidez no tocar: “não he bom tocar 
com os dedos estendidos, e com as mãos tortas, e só sim se deve tocar com os dedos 
encurvados e com as mãos direitas, e sem andar com os dedos aos saltos pelas teclas, e 
de tal modo se deve tocar, que apenas se perceba qual he o dedo que se move”; esta é 
aliás uma indicação que ao longo de toda a história do ensino do piano (e de qualquer 
instrumento de tecla) é continuamente reforçada aos iniciantes. 
Ao longo de toda a obra de Pedroso, é possível encontrar mais indicações relativas a 
música; no entanto, por visarem questões mais teóricas e composicionais, não foram 
aqui referidas.  
Contudo, a importância de se conhecerem estas indicações, e estes preceitos teóricos 
que visam um regulamento do corpo e da voz na prática musical, é grande. Um dos 
objectivos da actividade de investigação em musicologia é resgatar do esquecimento e 
trazer à luz do dia elementos que se tenham ido perdendo pelas mais diversas razões; 
os fundos musicais dos Arquivos da Sé de Évora e do Seminário de São José contém 
em si um manancial quase infindável de manuscritos por estudar. Estas indicações 
fornecem um pano de fundo teórico e conceptual que permite enquadrar e 
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compreender melhor estas peças, para além de tornar possível as suas execuções de 
uma forma mais aproximada às correntes estilísticas da época. 
Basta pegar-se em algumas das peças originárias de qualquer um destes locais para se 
tornar visível o quanto as indicações de Pedroso eram conhecidas; não se afirma que 
as peças foram compostas assim por causa deste tratado, até porque como foi possível 
verificar, este compêndio acaba por muitas vezes simplesmente sumarizar ou colocar 
por escrito determinadas práticas que seriam inatas aos instrumentistas (como a 
questão da posição da mão, por exemplo). No entanto, parecem provar que as 
práticas defendidas e veiculadas pela obra de Pedroso continuaram a ser realizadas, já 
que por diversas vezes se encontram paralelos entre manuscritos e Regras ou 
Advertências presentes no Compendio Musico. 
Não se esgotando a importância do tratado de Pedroso nestas indicações 
corporais/vocais, a longo prazo será interessante comparar as indicações de cifras do 
baixo contínuo dos manuscritos de Évora e Faro com as regras de harmonia que aqui 
se encontram presentes, para que melhor se possa perceber se, à medida que se 
caminha para o final do século, estas regras harmónicas se mantiveram iguais ou se 
foram evoluindo, criando linguagens musicais e harmónicas mais específicas por parte 
dos compositores. 
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